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nicht das naive Schaffen, sondern das bewusste Produciren, die Reflexion ist, darf an die-
sen Compositionen nicht achtlos vorübergehen; dazu sind sie zu geistvoll, zu genial in der
Reflexion«.25 Most, however, echoed the words of Bernhard Vogel: »Vorläufig hat Amerika
offenbar noch nicht den Beruf, eine erste Violine imWeltorchester zu spielen; ob ihm später,
sobald ein gewaltiger schöpferischer Genius ihm ersteht, eine derartige Rolle noch zufällt?
Ein neues Jahrhundert giebt darauf der alten wie neuen Welt wohl erst eine Antwort.«26
Marianne Betz (Leipzig)
»But oh for a Good Opera Book!«
George Whitefield Chadwicks (1854 –1931) Oper The Padrone
Ralph Waldo Emersons Essay The American Scholar (1837) wurde schon bald nach seiner
Entstehung in den USA als »our intellectual Declaration of Independence« betrachtet,
hatte er doch die Problematik der kulturellen Identität Amerikas in den Blickpunkt gerückt.1
Die Diskussionen konzentrierten sich zunächst auf den Bereich der Literatur, in dem man
sich vom Einfluss des britischen Kanons zu lösen suchte.2 Sehr schnell wurde die Suche
nach dem Eigenen aber auch im Hinblick auf Musik als ein Schlüsselthema verstanden.
Das amerikanische Musikleben des 19. Jahrhunderts war geprägt von vielfältigen trans-
atlantischen Beziehungen. Während amerikanische Musikliebhaber nach Europa reisten,
um dort zu studieren und Musik an den mit berühmten Komponisten verbundenen Orten
zu erleben, bereisten umgekehrt europäische Musikschaffende die USA, wo sie die Werke
Beethovens, Mendelssohns, Händels und anderer europäischer Komponisten zu Gehör
brachten. Die Frage nach der Beschaffenheit von Musik, die als Ausdruck des Amerika-
nischen gelten konnte, entpuppte sich als überaus schwierig, tangierte sie doch so unter-
schiedliche Bereiche wie Musikleben, Musikerziehung, Repertoire und Stilistik.
25 Pfohl, »Concert«, p. 2541.
26 Bernhard Vogel, »Leipzig«, in: NMZ 13 (1892), p. 115.
1 Oliver Wendell Holmes, Emerson (1884), in: The Complete Works of Oliver Wendell Holmes, Bd. 11, New
York 1906, S. 88. Auch William Henry Fry (1813–1864) formulierte während seiner im November 1852
begonnenen Vorlesungen in New York das Desiderat einer »American School of Painting, Sculpture, and
Music« und forderte zugleich eine »Declaration of Independence in Art«. Zitiert nach Irving Lowens,
Music and Musicians in Early America, New York 1964, S. 217.
2 Im Vorwort der ersten Nummer des United States Magazine and Democratic Review im Jahr 1837
apostrophiert der Herausgeber John L. O’Sullivan die junge Nation als ein »American experiment«, das
eine unabhängige nationale Literatur benötige, um die für die »noble mission« des Landes notwendigen
»moral energies« aufzubringen.
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New York war das Zentrum des amerikanischen Opernlebens. Passionierte Opernlieb-
haber wie Walt Whitman oder Washington Irving hielten in ihren Schriften die Vielfalt
des New Yorker Musiktheaters fest, die zum großen Teil auf das Engagement der großen
italienischen und deutschen Einwanderergruppen zurückging. 1883 wurde das Metro-
politan Opera House (Met) gegründet, das zum Wahrzeichen des Opernbetriebs wurde,
der, nach einer Phase enthusiastischer Verehrung für Richard Wagner, von der Begeis-
terung der reichen ›boxholders‹ für das italienische Opernrepertoire bestimmt wurde.3
Die Schriftstellerin Edith Wharton porträtierte in ihrem Roman The Age of Innocence die
Rituale gesellschaftlichen Lebens in der sich um die Jahrhundertwende konstituierenden
Oberschicht New Yorks, zu denen auch das Abonnement eines Logenplatzes in der Metro-
politan Opera gehörte. Sie gibt uns dabei eine lebhafte Beschreibung des New Yorker
Opernbetriebes:4 »She sang, of course, ›M’ama!‹ and not ›he loves me‹, since an unalterable
and unquestioned law of the musical world required that the German text of French operas
sung by Swedish artists should be translated into Italian for the clearer understanding of
the English-speaking audiences.«
ObWerke wie Tristan und Isolde oder La Bohème ins Englische übersetzt werden sollten,
war eine der im Kontext von Oper viel diskutierten Fragen um 1900. Die Befürworter von
›Opera in English‹ waren jedoch mit der bloßen Übersetzung von Texten nicht zufrieden.
Viele verlangten, dass die Werke von in den USA Geborenen komponiert werden sollten,
dass sie ›American spirit‹ zum Ausdruck bringen, in das Repertoire aufgenommen und
mehr als nur eine Saison lang aufgeführt werden sollten. Die zum Teil heftig geführte
Debatte wurde nicht nur in der Musikpresse ausgetragen, sondern erreichte auch so ange-
sehene Tageszeitungen wie dieNew York Times. Giulio Gatti-Casazza (1869–1940), der 1908
von La Scala als Generalmanager an die Met gekommen war, reagierte, indem er bereits
in seiner ersten Saison in New York einen Wettbewerb ausschreiben ließ »[to] foster and
promote the development of American opera.«5
Die Statuten desWettbewerbs sahen vor, dass Komponist und Librettist »native citizens«
sein mussten, dass das Werk in englischer Sprache und eine »Grand Opera« sein solle.
Der Gewinner sollte ein Preisgeld von $ 10.000 erhalten und seine Oper an der Met auf
Kosten des Hauses produziert werden.6 Die Jury bestand aus vier Mitgliedern: dem Met-
3 Edwin G. Burrows und Mike Wallace, Gotham. A History of New York City to 1898, Oxford und New
York 1999, S. 1074ff.; Henry E. Krehbiel (Chapters of Opera, New York 31911, S. 199) beschreibt die »Ita-
lian predilection of the stockholders«, die lange Zeit die Programmgestaltung an der Met bestimmte.
4 Edith Wharton, The Age of Innocence (1920), London 1993, S. 4.
5 Giulio Gatti-Casazza,Memories of the Opera (1941), New York 1973, S. 237. Als 1910 Frederick S. Con-
verses (1871–1940) Oper The Pipe of Desire uraufgeführt wurde, war dies nicht nur die erste englisch-
sprachige Oper an der Metropolitan Opera, sondern auch die erste eines amerikanischen Komponisten,
Grund für die angesehene Musikzeitschrift Musical America, die Premiere als eines der zwei herausragen-
den Opernereignisse des Jahres zu bezeichnen. Das andere war die nichtszenische Uraufführung von
Arthur Nevins (1871–1943) Poia am Königlichen Opernhaus in Berlin: »American grand opera may now
be regarded as fairly launched, and with the increasing interest in opera in America, American composers
will undoubtedly make operatic history from now on at a rapid rate«, vgl. »Big Gains for American
Music«, in: Musical America 13 (1910), S. 18.
6 »Rules of Opera Contest«, New York Public Library, Clippings »opera-competition«, o.O. (ca. 1908).
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Dirigenten Alfred Hertz (1872–1942), demNew Yorker Komponisten und Dirigenten Wal-
ter Damrosch (1862–1950), dem Bostoner Komponisten und Bratschisten Charles Martin
Loeffler (1861–1935) sowie George Whitefield Chadwick (1854 –1931), Komponist und
Direktor des New England Conservatory in Boston. Das erste Treffen der Jury fand am
Tag der Uraufführung von Giacomo Puccinis La fanciulla del West am 10. Dezember 1910
an der Met statt. Der italienische Komponist hatte schon inMadama Butterfly, uraufgeführt
in Mailand 1904, Amerika thematisiert. Allerdings erscheinen die dort verwendeten Zitate
der amerikanischen Nationalhymne als musikalisches Charakteristikum der amerikani-
schen Offiziere, während die Oper ansonsten mit ihrer in Japan spielenden Handlung
durch eine den Fernen Osten assoziierende couleur locale geprägt ist. Die Wahl des Wilden
Westens als Szenario für La fanciulla hingegen machte nun Amerika selbst zum Inhalt
einer Oper, zumal auch noch mit der Expansion nach Westen während der Jahre des Gold-
rauschs um 1849 ein bedeutsames Kapitel noch nicht allzu weit zurückliegender amerika-
nischer Geschichte aufgegriffen wurde. Trotz des Aufgebotes berühmter Namen für die
Uraufführung, zu denen Arturo Toscanini als Dirigent sowie Enrico Caruso und Emmy
Destinn in den Hauptrollen gehörten, und überaus spektakulärer Bühneneffekte, wurde
das Werk in New York nicht mit der erwarteten Begeisterung aufgenommen. Man kri-
tisierte insbesondere, dass Puccinis Musik der Amerika-Thematik nicht gerecht werde.
Nichtsdestotrotz fand das Werk als La fanciulla del West seinen Weg in das internationale
Repertoire: Der amerikanische Westen war zum romantisierten, exotischen Stoff einer ita-
lienischen Oper geworden.7
George W. Chadwick, der der Premiere nicht beiwohnen konnte, war überaus inte-
ressiert an Puccinis Werk. Nach seiner Rückkehr vom Studium in Leipzig und München
1880 hatte er sich in Boston eine Karriere aufgebaut. Obwohl sein Schwerpunkt, bedingt
durch die Prägung durch seine Lehrer Salomon Jadassohn und Carl Reinecke, aber auch
durch das Bostoner Musikleben, auf dem Symphonischen lag, war er überaus erfahren
in vokaler Musik, hatte jedoch bislang noch keine Oper geschrieben. Viele seiner Vokal-
kompositionen waren Auftragswerke bzw. entstanden in Zusammenarbeit mit regionalen
Chorvereinigungen. Sein bislang umfangreichstes Vokalwerk war das Oratorium Judith,
uraufgeführt 1901 beim Worcester Festival. Über die Umarbeitung dieses mit großem
Erfolg aufgenommenen ›lyric drama‹ zu einem Werk für die Bühne dachte Chadwick um
1910 ernsthaft nach, verwarf die Idee jedoch, da er der Meinung war, das Werk enthalte
zu viele Elemente eines Oratoriums. Er selbst liebte Werke wie Cavalleria rusticana oder
I pagliacci, über die er schon früher bemerkt hatte:8
7 Zur Rezeption von Puccinis Oper in New York vgl. Marianne Betz, »American Women as Opera
Characters: Puccini’s ›Fanciulla del West‹ versus Chadwick’s Marietta in ›The Padrone‹«, in: American
Music Research Center Journal 12 (2002), S. 1–9; dies., »Verismo all’americana. Auf der Suche nach einer
amerikanischen Oper«, in: Zibaldone. Zeitschrift für italienische Kultur der Gegenwart 35 (2003), S. 32– 49,
hier: S. 32–36.
8 George Whitefield Chadwick, Memoirs, 4.3.1905, Manuskript, US Bc, RG 1.2., im Folgenden zitiert
als Memoirs. Orthographie und Interpunktion wurden dem Original entsprechend im Text ohne weitere
Kennzeichnung beibehalten.
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On Wednesday we had Cavalleria + Pagliacci with the great Caruso. […] These
plays have action. There is something doing there are no long genealogical histories
delivered with the stern to the audience. no [sic] bovine ladies in cheesecloth deliver
homilies on anti-race suicide. The music is made for the singer and it is made so that
high notes sound all the better for being prolonged […] and it is mighty good fun.
In seiner Aufgabe als Jury-Mitglied hatte Chadwick die eingereichten Opern zu begutachten.9
Seine persönlichen Aufzeichnungen verraten die Enttäuschung über die geringe Qualität
der meisten Werke: »Spent all the afternoon on the Metropolitan operas. Some astonish-
ing ›arbeit‹ but nothing really fine as yet.«10 Chadwicks Kommentare zu La fanciulla del
West, das er mit den Studierenden der Opernschule des NEC, die er selbst leitete, 1911 pro-
bierte, erscheinen zwischen den Bemerkungen, die er während des Wettbewerbs festhielt.
Sie konzentrieren sich vor allem auf das, was er als dramatische Mängel in Puccinis Werk
ansah. Über die Frage der Sprache vermerkte er trocken: »I believe this piece would go
in English if the right people were at hand!«11 Ein paar Wochen später, am 4. März 1911,
notierte er:12
Today I finished my batch of operas for the Metropolitan competition including
Parkers [sic] which of course I could not help recognizing. His is decidedly the best
of the lot but suffers as do most of them from too many words, and too little action.
[…] After all these other fellows get through showing us how not to write operas I
would like to try my hand.
Mehr und mehr setzte sich Chadwick mit dem Gedanken auseinander, selbst eine Oper zu
komponieren. Nachdem die Entscheidung über die Vergabe des Preises an Horatio Parker
(1863–1919) für dessen OperMona gefallen war, schrieb Chadwick unter dem Eindruck, dass
der Preis an den »one-eyed being a King among the blind«13 gegangen sei, in sein Tagebuch:14
But oh for a good opera book. A book that will act – and act without any words,
and sing, – sing without any necessary action. A book without Indians, negros [sic],
cowboys, Mexicans or other Aborigine, but with a real atmosphere and with real
emotions – if possible with some amusing comedy and with some opportunity for
dramatic climaxes.
Who, Oh who will make this for me? And soon!
9 In einem Brief vom 6. Oktober 1910 anWalter Damrosch erwähnt Paul D. Cravath »about twenty-five
operas«, die für denWettbewerb eingegangen seien (in: New York Public Library, Clippings »opera-com-
petition«). Gatti-Casazza hingegen schreibt von »over 30 American operas« (Memories of the Opera, S. 238).
10 Chadwick, Memoirs, 18.1.1911.
11 Chadwick, Memoirs, 17.1.1911.
12 Chadwick, Memoirs, 4.3.1911.
13 Unsignierter Brief vom 14. 4.1911 an Paul D. Cravath, der mit hoher Wahrscheinlichkeit von Walter
Damrosch stammt, der in einem anderen, auf der selben Schreibmaschine verfassten Brief Chadwick
anbietet, dessen Suite Symphonique in einem Konzert der New York Symphony Society aufzuführen (New
York Public Library, Clippings »opera-competition«).
14 Memoirs, 1.4.1911.
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Wenige Monate später, am 26. November 1911, war Chadwick bereits mitten in der Arbeit:
»Spent a good part of the night in planning the scenario of a one act opera, which I
have had in my head for a long time and here is the result. The four principal parts are
to be sung in Italian – the others in English – great scheme!« Chadwick konzipierte das
zunächst zweisprachig gehaltene Libretto selbst. Es wurde später von dem Juristen und
Schriftsteller David Kilburn Stevens (1860–1946) fertig ausgearbeitet. The Padrone, wie
die Oper nun betitelt wurde, griff die Problematik italienischer Amerika-Einwanderer auf,
ein aufgrund seiner Aktualität und seines politischen Zündstoffes hochbrisantes Thema.
Im Zentrum sollte die Begegnung von Amerikanern und Italienern stehen, die durch die
Zweisprachigkeit besonders hervorgehoben werden sollte. Darüber hinaus schien diese
Konzeption das Stück geeigneter für eine Produktion an der italienisch dominierten Met
zu machen:15 »I had Mr. Alfred Hertz to luncheon at the Tavern Club on the 18th [i. e.:
18. April 1912], and he advised me strongly to have the principal characters played in
Italian, my original scheme, and said it would add immensely to the practicability of the
work, especially in the Metropolitan Opera House. ›The Padrone‹ grows steadily.«
Noch eine ganze Weile verfolgte Chadwick den Plan, die Oper zweisprachig heraus-
zubringen. Am 12. Oktober 1912 notierte er, dass sein Kollege Perera die italienischen
Texte fertig habe und er selbst nun mit der Ausarbeitung der Partitur anfangen wolle. Mit
anderen Kollegen probierte er Teile des Padrone aus. Warum Chadwick die letzte Fassung
der Oper doch ganz in englischer Sprache konzipierte, bleibt jedoch unklar.
1909 war Chadwick in die American Academy of Arts and Letters aufgenommen worden.
1911 hatte er, nach der Auszeichnung seiner 3. Symphonie F-Dur 1894 beim Wettbewerb
des National Conservatory in New York mit Antonin Dvo!ák als Vorsitzendem der Jury,
eine weitere Ehrung erhalten, diesmal von der National Federation of Music Clubs, die
die Suite Symphonique als bestes Orchesterwerk ausgezeichnete. Als er daher am 5. Dezem-
ber 1912, auf dem Höhepunkt seiner Laufbahn, den Klavierauszug seiner Oper an die Met
übersandte, war er sicher, dass das Werk angenommen würde, da er von dessen drama-
tischer wie musikalischer Qualität überzeugt war. Wie bei einem Wettbewerb hatte er
im Klavierauszug alle Namen der Verfasser überklebt. Paul D. Cravath, ein Mitglied des
Board of Directors, mit dem Chadwick anlässlich des Wettbewerbes zu tun gehabt hatte,
hatte noch eigens ein gesondertes Empfehlungsschreiben an Gatti-Casazza gerichtet.16
Das Jahr 1913 begann jedoch, wie Chadwick notierte, »as a thirteener«.17 Schon im
Januar wurde der Klavierauszug wieder zurückgesandt:18
First of all I received the Padrone back from the Met Op. House N.Y. with a polite
letter stating that it was »not found suitable for production[«] at their establish-
ment. Beyond this conventional phrase no explanation was given. I found out how-
15 Memoirs, 1.5.1912.
16 Paul D. Cravath, Brief vom 11.12.1911 an Giulio Gatti-Casazza, »Chadwick letters« (Archiv des
New England Conservatory of Music, Boston).
17 Memoirs, erster Eintrag für das Jahr 1913.
18 Ebd. Ob und wie sich Andreas Dippel (1866 –1932), Ex-Manager der Met und seit 1910 an der Chi-
cago Grand Opera Company, zu dem Werk äußerte, ist unbekannt.
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ever through H. E. K. [i. e. Henry E. Krehbiel] that Gatti disliked the book because
it was a drama of life among the humble Italians (and probably too true to life) and
that it had been played through by Morgenstern, one of the accompanists who re-
ported unfavourably on it. So this is the consideration that American composers
get from the leading American opera house! Another cat in the meal is the fact that
Victor Herbert has a new one-act opera which he is pushing through Kahn. The
Padrone is now in the hands of Dippel who will, I think, at least read it through.
In einem Brief vom 4. März 1913 berichtete der Musikjournalist Krehbiel, mit dem Chad-
wick in freundschaftlichem Kontakt stand, dem Komponisten über einen »heart to heart
talk« mit Gatti-Casazza: »From him I learned that the great objection to the ›Padrone‹ was
the fact that the Italian cits are taking offence, poor dears, because all the Italian operas
now-a-days deal with the shady […] side of their life.«19 Das Opernprojekt war gescheitert.
Trotz seiner großen Enttäuschung schloss Chadwick die Arbeit an der Orchesterpartitur
ab und fertigte auch noch einen Teil des Stimmenmaterials aus. Beides verwahrte er dann
in seinem Büro. Die Oper selbst erwähnte er nicht mehr und setzte sie zunächst auch nicht
auf seine Werkliste.20
Das Libretto hatte in der Tat unverkennbare Bezüge zum aktuellen Tagesgeschehen. Die
Handlung spielt »in an eastern [sic] seaport of the U.S. [… in a] Summer of the Present Day«.
Die Personen sind Catani, der ›Padrone‹, Inhaber einer Taverne, in der er viele seiner
Landsleute beschäftigt, darunter auch Marta mit ihren beiden Töchtern Marietta und
Francesca aus Trapani in Sizilien. Marietta wartet sehnsüchtig auf die Ankunft ihres Ver-
lobten Marco, dem sie die Schiffspassage aus Sizilien mit ihrem Ersparten finanziert hat und
den sie nach seiner Ankunft gleich heiraten will. Catani, der selbst um Marietta wirbt, will
sich für ihre Zurückweisung rächen und stachelt Francesca, die selbst einmal mit Marco zu-
sammen war, dazu an, bei dessen Ankunft seine Vergangenheit als Strafgefangener zu ver-
raten. Dementsprechend wird Marco die Einreise verweigert, er muss auf das Schiff nach
Sizilien zurückkehren, woraufhin Marietta, die nun das Komplott entdeckt, Catani ersticht.
Um 1910 hatte der Strom von Immigranten, die an der amerikanischen Ostküste an-
kamen, seinen Höhepunkt erreicht. Italienische Einwanderer bildeten mit 23,8% die zweit-
größte Gruppe, die nur von der Gruppe der osteuropäischen, zumeist jüdischen Immigran-
ten übertroffen wurde. Während die absolute Zahl der Italiener um 1900 noch mit etwa
100.000 gerechnet wurde, lag sie 1907 mit 285.731 bei fast dem Dreifachen, mit weiter-
hin steigender Tendenz. Die Flut mittelloser Einwanderer aus Süditalien und Sizilien, die
meisten von ihnen Analphabeten, weckte Vorurteile und Ängste, etwa davor, dass mit den
Italienern auch kriminelle Strukturen wie die Mafia, die ihre Zentren in Städten wie Trapani
hatte, ins Land kommen könnten.
19 Henry E. Krehbiel, Brief vom 4.3. [1913] an Chadwick, »Chadwick letters« (Archiv des New England
Conservatory of Music, Boston).
20 Memoirs, 16.6.1913: »I finished the orchestral score of ›The Padrone‹. Glad to get it out of the way.«
1995 wurde The Padrone beim American Music Festival (Thomaston, CT) durch das Waterbury Sym-
phony Orchestra unter der Leitung von Leif Bjaland konzertant uraufgeführt. Die Opernschule des New
England Conservatory inszenierte das Stück 1997 zum ersten Mal.
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Padroni waren Italiener, die bereits in den USA akkulturiert waren und nun ihren in der
Regel des Englischen nicht mächtigen Landsleuten Hilfestellungen anboten, indem sie ihnen
Arbeit und Wohnungen vermittelten, bei Formalitäten halfen, übersetzten und Geld nach
Italien transferierten. Da sie auf diese Weise bei der Integration der frisch Ankommenden
behilflich zu sein schienen, wurden sie von den amerikanischen Behörden toleriert.21 In
Wirklichkeit aber gerieten die Einwanderer in fatale Abhängigkeitsstrukturen, da die Pa-
droni für ihre Hilfe hohe Kommissionen verlangten und kein wirkliches Interesse daran
hatten, ihren Landsleuten bei der Integration in die amerikanische Gesellschaft zu helfen.
Viele Immigranten lernten die neue Sprache nicht und bewegten sich daher nur in den
›little Italy‹ genannten Ghettos. Andere verschuldeten sich und mussten deshalb schlecht
bezahlte Arbeiten annehmen. Kinder wurden zum Arbeiten auf die Straße geschickt, wo
sie tanzten oder als Akrobaten auftraten. Besonders fatal war die Situation für die Mädchen
und Frauen, die oft keinerlei Ausbildung hatten und daher ohne Chance waren, diesen
Abhängigkeiten zu entkommen. In der Öffentlichkeit waren sie darüber hinaus häufig dem
Verdacht eines losen Lebenswandels oder gar der Prostitution ausgesetzt.22
Der scheinbar nicht enden wollende Zustrom aus Ländern und Regionen, die von vielen
als der angelsächsischen Kultur gegenüber minderwertig betrachtet wurden, wurde mit
seiner gesellschaftlichen Problematik von sozialkritischen Journalisten und Schriftstellern
aufgegriffen, den sogenannten ›muck-rakers‹. Sowohl der protestantische Philanthropismus
als auch die Sozialreformer des ›Progressive Movement‹ versuchten, die Aufmerksamkeit
auf die desolate Situation der Einwanderer zu lenken, wobei zugleich aber auch Klischees
manifestiert wurden, wenn etwa Glücksspiel, Alkohol und Messerstechereien als charakte-
ristische Laster der aus Italien Kommenden beschrieben wurden, wie dies in der Doku-
mentation How the Other Half Lives (1890) des Polizeireporters Jacob A. Riis geschah. Riis
hatte die Slums von New York porträtiert und die ausweglose Situation der dort lebenden
Einwanderer in so bewegender Weise beschrieben, dass Theodore Roosevelt als Vorsitzen-
der der Polizeikommission ihn zwischen 1893 und 1895 häufig auf seinen nächtlichen
Wanderungen durch die Stadt begleitete. Allen Diskussionen um soziale Gerechtigkeit
zum Trotz gab es aber keinerlei Zweifel an der Superiorität der angelsächsischen Kultur
gegenüber den südeuropäischen Völkern.
Chadwicks The Padrone ist als Oper in zwei Akten mit einem Zwischenspiel konzipiert.
Das Titelblatt des zuerst geschriebenen zweisprachigen Klavierauszuges zeigt die gekreuzten
Flaggen der USA und Italiens, die die komplexe Thematik der Oper versinnbildlichen. In
der Musik nimmt der Komponist nur zweimal explizit Bezug auf die Begegnung der beiden
Ethnien. Der erste Auftritt der Protagonistin Marietta wird von einer Tarantella und
Tambourinklängen begleitet (Akt I, Ziffer 8), die nicht nur als couleur locale die Italianità
der Hauptfigur hervorheben, sondern auch noch ihren Beruf als Straßentänzerin verdeut-
lichen. Zu Beginn des zweiten Aktes wird dann Amerika musikalisch aufgegriffen, wenn
21 Vgl. Humbert S. Nelli, »The Italian Padrone System in the United States«, in: Labor History 5 (1964),
S. 153–167; vgl. auch Alan M. Kraut, The Huddled Masses. The Immigrant in American Society 1880 –1921
(= The American History Series), Arlington Heights, IL 1986, S. 91: »At the turn of the century, padro-
nes controlled over 50 percent of New York City’s Italian labor force.«
22 Vgl. Marianne Betz, »Verismo all’americana«, S. 40ff.
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eine Gruppe von Ausflüglern das Lied »Home Again« anstimmt, während die auf das Schiff
wartende Menge »America […] land of milk and honey« besingt (Ziffer 4). Auffallend ist
die Pentatonik, die die Arien der Einwanderer Marietta, Francesca und Marco prägt und sie
dadurch von den übrigen Akteuren abhebt. Dies erscheint vor allem vor dem Hintergrund
anderer Werke Chadwicks bemerkenswert, wie etwa der 1. Symphonie oder des 4. und
5. Streichquartetts, in denen pentatonische Wendungen als Ausdruck des Amerikanischen,
d.h. des ›Anderen‹ in ansonsten von europäischen Traditionen geprägter Musik inter-
pretiert worden waren. Hingegen erscheint Catani, nicht zuletzt durch seine Rachearie
»All the flames of Aetna« (Akt I, Ziffer 41), als durch und durch italienischer Charakter.
Die Musik ist in einem spätromantischen Duktus gehalten, in dem die Grenzen der
Tonalität ausgelotet, aber nicht durchbrochen werden. Chadwicks besondere Begabung
für farbige Instrumentation zeigt sich besonders im Interludium, das verhalten mit impres-
sionistisch anmutender Bitonalität beginnt, an die sich die symphonische Verarbeitung
der Hauptmotive anschließt. Der tonartliche Verlauf des Satzes von B-Dur nach b-Moll
spiegelt die Tonartendisposition des Werkes von der Liebesarie des ankommenden Bräu-
tigams Marco in B-Dur bis zu Catanis Sterbechoral in b-Moll wider, der über einen
Orgelpunkt über F von Catanis Tod zum abschließenden f-Moll führt. Die Wahl dieser
Tonarten wirkt kaum zufällig, scheint doch in ihrer Verwendung die Tradition der Ton-
artensymbolik durch. Zugleich arbeitet Chadwick mit einem dichten Netz von Motiven,
die vor allem mit den Hauptfiguren Marietta, Catani und Marco verbunden sind.
Abbildung 1: Titelblatt des zweisprachigen Klavierauszuges (Archiv des New England Conservatory,
Vault ML96.C5 P2b)
Das Aufgreifen musikalischer Topoi wie Rachearie oder Choral zeigt ebenso wie der
plötzliche Aufschrei bei Catanis Tod Chadwicks Orientierung an Vorbildern des inter-
nationalen, vor allem aber italienischen Opernrepertoires. Trotz dieses unverkennbaren
Rückbezugs auf Modelle zeigt das Werk aber vor allem Chadwicks eigene musikalische
Sprache. Neu ist, dass Chadwick ein Deklamationssystem des Englischen zu entwickeln
versucht, das durch Parlandi, Synkopenbildungen oder Auftaktstrukturen Gestik und
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Rhythmus der gesprochenen Sprache in die Musik holen soll, um so auch auf dieser Ebene
die realistische Intention des Werkes zu unterstützen.23
Während die Musik The Padrone zu einem bemerkenswerten Opus eines amerikanischen
Komponisten der Jahrhundertwende machte, ließ das Libretto die Oper zu einem außer-
gewöhnlichen, geradezu gewagten Unterfangen werden. Nach der Ablehnung hatte Chad-
wick durch seinen Freund Krehbiel in Erfahrung gebracht, dass man an der Met vor allem
am Stoff Kritik geübt hatte, der zum einen als ›too true of life‹ galt, zum anderen mit den
›humble Italians‹ eine Problematik aufgriff, von der man befürchtete, dass sie beim »mil-
lionaire board of directors«24 allzu großen Anstoß erregen würde. Dies war kein Thema,
das, auch wenn es in den Zeitungen auftauchte, in der Unterhaltungskultur der gehobenen
Schichten, in der Oper eine zentrale Position hatte, einen Platz beanspruchen konnte.
Die unglückliche Geschichte des Werkes wirft neben der nahe liegenden Frage, wie sich
amerikanische Oper entwickelt hätte, wäre The Padrone 1913 an der Met produziert wor-
den, eine weitere auf, nämlich die nach der grundsätzlichen Intention des Komponisten,
nach den Beweggründen für die Wahl eines solchen Stoffes. Chadwicks Schriften belegen,
dass der Komponist mit der sich wandelnden amerikanischen Gesellschaft und den Diskus-
sionen um eine Einwandererpolitik vertraut war. Zugleich definierte er, dessen eigene
Familie bereits seit acht Generationen im Land lebte, seine persönliche Identität als »New
Englander« mit angelsächsischen Wurzeln.25 Während er zutiefst vom Guten des Anglo-
amerikanischen als Basis des Landes überzeugt war, irritierte ihn jedoch, wie viele andere
auch, die zunehmende Veränderung durch die vielen neu ins Land kommenden ethnischen
Gruppierungen. Italien und Italienern gegenüber war Chadwick, bedingt durch die Kon-
takte zu italienischen Musikern und die Erfahrung eigener Reisen, grundsätzlich positiv
eingestellt. Möglicherweise machten ihn gerade diese pro-italienischen Sympathien auf-
merksamer gegenüber dem Teufelskreis, in den Immigranten geraten konnten.
Allerdings bietet sich, auf einer anderen Ebene, noch eine weitere Erklärung an. Nach
Edward T. Cone existiert zwischen dem Protagonisten eines Werkes und der »voice« des
Komponisten eine Beziehung,26 die Cone als einen unterbewussten Identifikationsprozess
erklärt. Chadwicks Marietta kämpft gegen ein System der Abhängigkeit, das durch Catani
repräsentiert wird. Sie wird jedoch im Gegensatz zu Catani mit einem musikalischen
Idiom charakterisiert, das für das ›Andere‹, im Kontext von Chadwicks Musik für das
Amerikanische steht. Möglicherweise steht Mariettas Auflehnung für die Auflehnung
amerikanischer Komponisten gegen von Nicht-Amerikanern dominierte Strukturen des
23 Zu den Sprachstilen in The Padrone vgl. Charles S. Freeman, American Realism and Progressivism in
Chadwick’s ›The Padrone‹ and Converse’s ›The Immigrants‹, PhD Diss. Florida State University 1999, S. 34ff.
24 Musical America 11 (1910), S. 1.
25 In seinen Memoirs notierte Chadwick für den 13.10.1908 im Zusammenhang mit einem Ausflug in
die Berge bei Livermore in Maine: »It was highly interesting to see the genuine New England types
getting in and out of the train […] a clean and sturdy race to which I am proud to belong. […] Just plain,
vigorous, capable New England stock, and what a pity it is passing! Jews, Italians, Armenians and other
scum are filling up our dear old New England now, and what will America be when the old stock are all
gone as […] they inevitably will be in two generations more.«
26 Edward T. Cone, The Composer’s Voice, Berkeley (L.A.), CA 1982, S. 79f.
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Abbildung 2: Interlude (Partitur; Archiv des New England Conservatory, Vault ML96.C5 P2)
Musiklebens, in denen über die Aufführbarkeit amerikanischer Werke und damit Erfolg
und Misserfolg amerikanischer Komponisten entschieden wurde. Möglicherweise reprä-
sentiert Marietta sogar Chadwick selbst, bei dem Versuch sich in einem italienisch domi-
nierten Opernsystem am bedeutendsten Opernhaus der USA zu positionieren.27 Dann wäre
Mariettas nordisch anmutende »voice« mit den Worten Cones, der »virtual agent« des
Komponisten,28 also die ›voice‹ Chadwicks, der sich mit den ›Padroni‹ des Opernsystems
auseinanderzusetzen versucht.
27 In More Chapters of Opera betont Krehbiel im Zusammenhang mit seiner Darstellung des Opernwett-
bewerbes die Dominanz des »Italian system« an der Met (Henry E. Krehbiel, More Chapters of Opera,
New York 1919, Reprint Westport, CT 1980, S. 165).
28 Cone, The Composer’s Voice, S. 79.
